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Abstract
Die　Vorstellungen　Uber　die，，Stadt“im　Theater
NOJIMA　Kenji
　　　Das　Theater　entwickelt　sich　in　den　Stadten．　Daher　ist　es　eine　natUrliche　Folge，　dass　sich　das
Wesen　des　Stadtlebens　auch　auf　das　Theater　auswirkt．　In　den　Kom6dien　von　Aristophanes
wurden　beispielsweise　unter　anderem　die　Mode，　die　Esskultur，　das　LebensgefUhl，　der　Gedanke
vom　antiken　Athen　dargestellt．　Das　ist　den　Historikern　gut　bekannt．
　　　Im　Naturalismus　wurde　die　Stadt　bewusst　im　Theater　ausgedrUckt．　Im　19．　Jahrhundert　lieB
die　Industrierevolution　die　Bev61kerung　vom　Land　zur　Stadt　ziehen　und　es　entstanden　somit　viele
GroBstadte．　Die　neuen　Stadtbewohner　begegneten　in　den　GroBstadten　ihren　eigenen　Problemen，
mit　denen　sie　sich　auseinanderzusetzen　hatten．　DemgemaB　mussten　die　Theaterleute　die　neue
Lebensweise　in　der　GroBstadt　auf　die　Btthne　bringen．　In　diesem　Augenblick　wurde　das　realistische
Theater，　also　der　Naturalismus　geboren．
　　　Am　Ende　des　19．　Jahrhundert　trat　in　Europa　das　Schauspiel　auf，　in　dem　das　Stadtleben
lebendig　dargestellt　wurde．　Henry　Becque　z．B．　beschrieb　in。Les　Co止beaux“und．Le　Parisienne“
auf　eine　realistische，　komische　und　zugleich　satirische　Art　die　neuen　Sttidter，　die　im　Hinblick　auf
Geld　und　Sex　geizig　waren．　Henrik　Ibsen　schrieb　realistische　Dramen　wie　unter　anderem．Nora“
（。Ein　Puppenheim“），。Gespenster“，　in　denen　die　Kernfamilie　wegen　ihrer　moralischen　oder
gesellschaftlichen　Werte　zerst6rt　wird．　In　der　Schlussszene　von。John　Gabriel　Borkman“　wird　der
jedem　Bewohner　Oslos　gut　bekannte　HUgel　deutlich　als　der　Lebenstraum　des　Helden　dargestellt．
An　dieser　Stelle　wird　die　Hauptstadt　von　Norwegen　sowohl　auf　realistische　als　auch　symbolische
Art　und　Weise　wiedergegeben．
　　　Zu　jener　Zeit　vermehrten　sich　die　Kernfamilien　auch　in　Norwegen．　Ibsen　thematisierte　in
seinem　Theater　den　Kernfamilienzerfall．　Dabei　schilderte　er　auf　radikale　und　realistische　Weise
das　Wesen　des　modernen　Stadtlebens．　Kurz　und　treffend　ausgedrUckt，　das　moderne　Theater
behandelte　die　Leute，　die　sich　in　ihren　Kernfamilien　in　der　Stadt　qualten　und　zer丘elen．　Darum
wurde　lbsen　als　der　Vater　des　modernen　Theaters　bezeichnet．
　　　Tschehov　schuf　mit　sehr　neuer　Dramaturgie　nette，　fleiBige　und　hilflose　Helden　und　Heldinnen．
Sie　leben　nicht　in　der　GroBstadt，　sondern　auf　dem　Land，　dennoch　spielt　die　Stadt　im　Hintergrund
eine　sehr　wichtige　Rolle．　In。Die　M6we“steht　die　Stadt　Moskau　zuerst　symbolisch　fUr　Sehnsucht，
spater　als　FUrwort　fifr　Wirklichkeit．　In。Onkel　Wanja“fungiert　die　GroBstadt　als　Asyl　fUr　Wanjas
Schwester　und　ihren　Mann．　Der　Wunsch　von　den．Drei　Schwestern“ist，　aus　der　Kleinstadt　zu
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　fliehen　und　in　Moskau　ein　neues，　reales　Leben　zu　beginnen，　welches　sich　trotzdem　nie　verwirklicht．
　　Sie　mUssen　hoffnungslos　in　der　nUchternen　Kleinstadt　leben．　In。Der　Kirschgarten“spielt　ein
　　Geliebter　in　der　Stadt　Paris　eine　wichtige　Rolle．　Seine　Existenz　veranlasst　Ranjewskaja　den
　　Kirschgarten　zu　verkaufen．　Tschehov　benutzt　auf　diese　Weise　die　Stadt　als　Triebfeder　oder
　　dramaturgische　Vorrichtung　im　Hintergrund　des　Geschehens，　die　die　Personen　in　eine
　　unbestimmte　Richtung　treiben　lasst．
　　　　　In　Brechts　StUcken　nimmt　die　Stadt　verschiedene　Gestalten　an．　In　dem　Werk。Baal“wird
　　geschildert，　wie　der　Protagonist　Baal，　der　nach　einem　n母turhaftes　Wesen　verlangt，　von　den
　Stadtern　in　die　bUrgerliche　Gesellschaft　hineingezwangt　wird．　FUr　Baal　ist　die　Stadt　wie　ein　Markt，
　　auf　dem　er　sich　verkauft．　In。lm　Dickicht　der　Stadte“kampfen　zwei　Mtinner　um　ihre　Existenz　wie
　　Tiere　im　Dschungel．　Die　asphaltierte　Stadt　tritt　an　dieser　Stelle　als　Lebensraum　fUr　die　modernen
　Stadtbewohner　auf．　Brecht　schildert　die　Stadt　als　ein　Ort　des　Betrugs　und　des　Verkaufs　von
　LUgen（。Die　Stadt　Mahagonny“，。Lux　und　Tenebris“etc．）．　Demnach　stellt　er　die　Stadt　einmal　als
　　Feld　des　Klassenkampfes（。Die　Mutter“，。Heilige　Johanna　der　Schlachth6fe“etc．）vor，　und　einmal
・als　Schauplatz　fUr　die　furchtbaren　Tage　unter　den　Nationalsozialisten（，，Furcht　und　Elend　des
　　Dritten　Reiches“，。Der　Aufhaltsame　Aufstieg　des　Arturo　Ui“usw．）．　Brecht　hat　von　der　Stadt
　　unterschiedliche　Vorstellungen，　weshalb　sein　Stadtebegriff　nicht　vollstandig　eingegrenzt　werden
　　kann．
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《特別研究第3種》
演劇における都市の表象（1）
野　島　健　児
　演劇が都市（2）をどのように表象しているかを見ることが主題である。ここではおもに19世紀末から
20世紀半ばまでを扱うが，さかのぼれば古代ギリシャ演劇にも都市が反映している例はある。喜劇は
どの時代のものでもしばしばリアルな現在を題材に取り込むので，たとえば『女の平和』の台詞が，
当時の都市に住む女性のファッションや食事などの実情を記録として留めていることは歴史学にとっ
て常識である。古典古代の演劇にもこのように都市生活の一端を見ることは可能なのである。
　絶対主義体制下においても権力の集中する大都市には都市を反映する演劇は数多い。エリザベス朝
のロンドンもそうであったが，例を古典主義期のパリにとれば，市民が主人公として登場し，金銭・
信仰・恋愛・結婚などをめぐる都市生活者の葛藤を描き，その欺隔や欲望を風刺的にあばくことによっ
て，当時のパリの市民生活を映し出しているモリエールの喜劇を挙げておけば十分であろう。
　このように演劇はいつの時代でも，自覚的にか無意識的にかはともかく，人間が生きる空間である
都市を表象してきたことはまちがいない。
　演劇が都市を自覚的に表象する時代が始まるのは，いわゆるブルジョワジーが登場するころである。
産業革命によって農村から都市への人口集中がおこり，その結果これまでとは比較にならぬ大都市が
誕生し，都市住民もまた激増した。必然のように演劇において都市が表象されることが増えていく。
演劇は都市の現代風俗を意図的に舞台にのせはじめる。そのもっとも端的な例が，実証主義的な方法
に依拠して社会や人間を綿密に観察し「人生の一断片」を写実的に板にのせる自然主義演劇であろう。
　このような潮流のなかでたとえばフランスの自然主義を担うことを期待されたアンリ・ベックは
『鴉の群れ』（初演1882）において，死体に群がる鴉のような債鬼によって一家族が食い荒らされて
いくすさまじいありさまを，また『パリの女』（初演1885）においては，立身出世を図る夫に助力す
る妻が他方で夫を利用して不倫をはたらくさまを，冷静に写実的かつ風刺的に描写した。これらの作
品が都市生活の表象であり，現代にも通じる内容をもつことは，後者が戦後映画化された（3）ことも傍
証となろうか。人間および社会を精密に観察し，やがてボックスセットへと進化する写実的な舞台装
置をつかって舞台上に現実を再現する自然主義において，「演劇における都市の表象」はひとつの頂
点を極めたことはたしかであろう。
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　演劇は家族と何らかのかたちで関係した話を描くものである。そうでない演劇を探すことのほうが
困難におもえるほど演劇は家族にかかわる物語をつむぐ④。そして，国によって多少時期がずれるこ
とはあるが，ヨーロッパに核家族が大量に誕生したのが自然主義の時代と重なる。核家族は近代以前
にも存在するが，家族のあり方として核家族が一般的な形態になったのが近代的大都市の成立と密接
に関係することは特筆に値する。核家族を都市生活のなかに描くことが近代以降の演劇の大きな傾向
となったのはそのような理由による。このような動向のなかに燦然とあらわれたのがイプセンである。
韻文劇をすてて散文市民劇に移行したあとの，つまり現代劇作家としてのイプセンは，『野がも』（1884）
以外の作品では核家族を描くことで市民の生活を表象する。したがってイプセンの作品を近代核家族
劇としてみることはしぜんのことである。
　イプセンのドラマトゥルギーの特徴のひとつに，かならず幕の冒頭で詳細な場の指定をするリアリ
ズム的手法がある。劇の進行する場，多くはある家庭の室内であるが，設置すべき家具や調度類の質
感や位置を具体的に指定している。こうした指定は，アントワーヌが実践した実物の家具を配した演
出に通じるきわめて自然主義的なリアリズム的特徴である。現代の演出では作者のト書き通りに演出
することはないが，もしそうすれば家具の様式やデザインが時代や生活のレヴェルを映し出すのである。
　またイプセンはやはりト書きで，登場人物の行動を細かく指示する。これもまた，マイニンゲンー
座以降一般的になった「第四の壁」的な写実的方法である。このように周到にリアリズムにこだわる
イプセンだが，その劇が実際の何という町を舞台に演ぜられるかはト書きに記していない。「ノル
ウェー西部の大きなフィヨルドに面したアルヴィング夫人の館」（『ゆうれい」），「ノルウェー南部の
海岸町」（『人民の敵』），「豪商ヴェルレの家写真屋エクダルの家」（『野がも』）「ノルウェー西部の
小さなフィヨルド町」（『ロスメルスホルム』），「ノルウェー北部の小さなフィヨルド町」（『海の夫人』），
「町の西方にあるテスマンの館」（『ヘッダ・ガブラー』），「町から数キロ離れた，フィヨルド近くの
アルメルスの地所内」（『小さなエイヨルフ』）（5）などとあり，具体的な都市の名は記述されていない。
また舞台は必ずしも都市中央とは限らず，町はずれであったり海岸の町であったりする。とくに「晩
年には都市を離れる傾向がみられる」（6＞。そこでイプセンが都市を表象した作品としてここで取り上
げるべき代表作としては，中期のいわゆる社会問題劇として知られる『人形の家』（1879）と，後期
作品ではっきり都市を舞台にしている『ヨーン・ガブリエル・ボルクマン』（1896）がもっとも適当
であろう。
　『人形の家』ではたとえば，主人公ノーラの学校時代の友人リンデ夫人が職を求めて地方から，核
家族であるノーラの家の所在するこの都市にやってくる。女性がひとりで職を求めて都市に移住する
という一事で近代女性の社会的状況をあらわしている。そのほかにもイプセンはいろいろな方法をつ
かって，劇の舞台が地方から都市に人口移動が生じた19世紀末のノルウェーの町であることを観客に
明瞭に伝える。登場人物の台詞に出てくる貨幣の単位，新聞の名前，地名などや，ト書きに指定され
ている壁にかかる軍人や官吏の肖像画の服装だとか，あるいはその地域に特有の習慣，風俗などがそ
うした役割を担っている。このようなことからノルウェーでの物語であることは明確なのであるが，
しかし具体的にどの都市であるかは不明である。イプセンが都市名を記さないという匿名性が劇に普
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遍性を与えるようにもおもえる。提起されたテーマはノルウェーでおこるから問題を投げかけるので
はなく，普遍的にどこでもおこりうるから国を越えて衝撃を与えたのだ。
　都市を具体的に示している唯一の例は『ヨーン・ガブリエル・ボルクマン』である。「首都郊外」
と明記され，舞台がクリスチャニァ，現在のオスロであることを明らかにしてある。この作品におけ
る都市の表象はきわめて特徴的かつ感動的である。ラストシーンで主人公が「最後に登る丘は，今も
スキーやハイキングでにぎわうオスロ北東のグレフセン丘で（中略）工場地帯の情景も，当時の観客
には実際に目に浮かべることのできるものであった」（7）。
　ボルクマンは鉱夫の息子から銀行の頭取に成りあがり，銀行の金を無断流用して鉱山を開発して一
大産業を興す夢に人生をかけるが，冷徹功利的に立ちまわり，女性関係のもつれもからんで友人に裏
切られ，背任罪があばかれ失脚し，入獄する。5年後出所するが夫婦関係はすでに崩壊している。妻
は一階に暮らし，自分は二階に蟄居して8年が経つ。しかしいまなお心の奥深くでは息子とともにい
つか再起することを期している。だが不幸にも親子関係も瓦解する。息子は，豊満で美しい年増女に
さそわれて，手に手をとって南国へ旅立つことによって父ボルクマンを見捨てる。ここに至ってボル
クマンは，最後の力をふりしぼるようにして突如家を出て，郊外の丘へと突き進む。ト書きは次のよ
うになっている。
　「坂と丘の中腹の風景がゆっくりと形を変え，次第に荒れた様子になる」。「森の中の，小さな少し
高くなったひらけた場所」，「うしろは険しい山脈。左手下深くに広々とした風景が見える。フヨルド
と遠くに重なる山々。左手に枯れた松の木があり，その下にベンチが一つある。この場に雪が深く積っ
ている」（8）。作者によってこのように詳細に指定された場がグレフセンの丘である。背景画，または
廻り舞台での装置変換，あるいは何らかの映像で観客に見せることになろうか。作者によってきわめ
て写実的に指定されたこのシーンでボルクマンは見果てぬ夢を見，声なき声を聞きながら，かつて愛
した女性エルラに次のような言葉を残して死ぬ。
　「フヨルドを走る大きな蒸気船の煙が見えるか？」「おれには見える一入るのも出て行くのも。あ
れは世界中の生活を一つに結び合わせているんだ。何千何万という人々に光と熱をもたらしている。
おれが夢みた仕事もそれだった。」「（耳をすます）ほら聞こえるだろう，川のほとりから響いてくる音1
工場が動いている1おれの工場だ1おれが作りたいと願っていたものだ1　ほら，あれが聞こえるか。
夜業だよ。昼も夜も働いている。ほら，ほら1ハンドルが回る，ピストンが動く。一ぐるぐる，ぐ
るぐる1」「おれの王国1もう一歩でおれのものになるところだった王国だ」（9）。この直後ボルクマン
は「氷のような鉄の手」（10＞に心臓をつかまれて倒れる。誰もがゲーテ『ファウスト』のラストシーン
との類似に気づくだろう。失明したファウストは山峡の沼沢地を干拓するようメフィストに命じるが，
メフィストは実際はファウストの墓を掘らせている。その墓を掘る音をファウストは自由な人々がた
がいに助け合う素晴らしい国を建設する槌音だと勘違いして，その瞬間に向かって「とどまれ1おま
えはとても美しい」（11）と言って艶れる。
　ファウストは，錯誤ではあるがそれを契機にして迷いをふっきり，人間の未来を信じることによっ
て最終的には救済される。ボルクマンは，自分に向けられたあたたかい愛情をすべて踏みにじって，
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周囲に犠牲者の山を築きあげて，なお最後まで錯誤のなかにとどまり，実現することのない「冷たい
闇の王国」（12）建設の迷妄に囚われたまま，ファウストとは逆に，救われることなく死んでゆく。
　このシーンは演劇における都市の表象としては，首都を傭轍できる丘を舞台上に再現する写実性と，
主人公である実業家のきわめて近代主義的な意欲的な言葉による幻想の「王国」の象徴性とが相侯っ
て，究極的な美しさを現出している。崇高な理想を追求する『棟梁ソルネス』と同じくボルクマンは
イプセンの分身でもあろう。27年間も故国を離れて活動し，晩年に故国に凱旋したイプセン68歳の作
である。劇中でリアルに描写された祖国クリスチャニア郊外の丘に立ちつつ，なお夢を追いかける老
ボルクマンにイプセン晩年を投影するとき，そこに作家としては大成したが家庭的には，とくに夫婦
関係においては必ずしも恵まれなかったイプセンの達成感と自省あるいは自己断罪の共存を理解する
となおいっそうの感慨がある。
　このように都市の表象という視点から見ても，イプセンは，時代が決める社会的制約のなかで葛藤
する人間を，晩年の作品では多くが作者自身をも投影するが，ときに写実的にときに象徴的に，きわ
めて演劇的（外形的あるいは舞台的）にも戯曲的（内面的あるいは文学的）にも表象したことがわか
る。自然主義や象徴主義の範疇を越える演劇を創出したことが見えてくるわけで，そのドラマトゥル
ギーの技巧的斬新さと人間の生や性を根源的に追求する主題の先鋭さだけではなく，この時代の人間
が，都市における家族の崩壊，とりわけ核家族の自壊過程を根底的に写し出そうとしたことがよくわ
かり，この点からも近代劇の父と呼ぶにふさわしくおもえる。
　チェーホフはあらゆる点でイプセンと対照的な作家であるが，演劇における都市の取り扱い方もひ
じょうに対照的である。また描かれた家族の形態もひじょうに対照的である。おそらく西欧から遠く
離れているというロシアの地理的特徴と，19世中葉まで農奴制が残ったような歴史的特徴とが関係す
るのであろうが，チェーホフの描く家族は，イプセンよりやや後の時代の作家であるにもかかわらず，
核家族ではなく，一族ともいえる大家族である。ただし，すべて家族としてはあらかじめ崩壊してい
ることが特徴的だ。『かもめ』は『ハムレット』を踏まえているので当然だが，はじめから父親はい
ない。『三人姉妹』は両親が死亡しているし，弟の夫婦関係は崩壊している。『ワーニャ伯父さん』は
47歳独身，元教授の妻エレーナ27歳の心に夫はいない。『桜の園』のラネーフスカヤ夫人の夫は死亡
している。息子も事故死している。また，すべての作品において，きちんとプロポーズできるまとも
な人間は一人もいないし，成就する恋愛も一つもない。チェーホフはこのような家族を描いてイプセ
ンとはちがったかたちであるが，ロシアの近代を家族の枠内で表現したと考えられる。チェーホフの
描く家族は，はじめから重要なピースが欠落しているジグソーパズルに取り組んでいるような家族で
ある。悪戦苦闘するが誰もピースの欠落に気づくことは決してない。このあたりからもチェーホフ劇
をノンセンス劇あるいは不条理劇の先駆と考えていくことも可能のようにおもえるが，ここではこれ
以上は触れない。
　さて本筋にもどると，イプセンが基本的に都市を舞台としたのとはちがって，チェーホフ劇の舞台
は都会ではなく地方である。最初の戯曲『イワーノブ』は中部ロシアのある郡の小さな町の出来事で
222
あり，『かもめ』『桜の園』『ワーニャ伯父さん』は荘園田舎屋敷あるいは別荘ともいうべき場所
が舞台である。唯一『三人姉妹』が「県庁のある町」（13）に指定されている。そのモデルは「ペルミと
いう地方都市」（14）であることがチェーホフの書簡からわかっている。ペルミはウラル山脈西斜面にひ
ろがるペルミ州の州都であるから都市であるにはちがいないが，モスクワからは直線距離でおよそ
1，200キロメートル離れていて，後述するようにこの作品ではモスクワが重要な役割をはたすので，
大都市モスクワとの対比で田舎地方と考えてよいだろう。
　こうした設定からみて，チェーホフは都市をテーマとして取り上げるつもりがないことは明らかで
あるが，だからといって地方を描こうとするつもりもほとんどない。登場人物をみると，作家トリゴー
リンや女優アルカージナなどは都会人であり（『かもめ』），そのほかの人物も，以前は都会で暮らし
た経験をもち，いまは地方暮らしだが依然として強い都会志向をもつ者が多い。「田舎向きにできた
人間ではない」（15）退職した教授セレブリャコーフ（『ワーニャ伯父さん』）は終幕ではハリコフに発つ。
死期も近づいた退官官吏ソーリン（『かもめ』）は心ならずも田舎暮らしをしているが，ほんとうは「い
つも都会で暮らしたかった」⑯。ラネーフスカヤ（『桜の園』）はお金が切れてやむなくパリから荘園
に戻ったが，最後には「パリへ行って，ヤロスラーヴリのおばあさまが領地を買いもどせと送ってく
だすった，あのお金でパリで暮らすつもり」（17）だ。このままずっと辺境の小都市で暮らすであろう『三
人姉妹』の心には故郷モスクワにたいする望郷の念が住みついたままだ。四大劇すべてで重要な登場
人物が都会との複雑なつながりをもっている。都市はいつも人物の背後にあって人物の行動を支配し
たり，あるいは人物の心の奥深くに潜んでいて思いや言葉を左右したりする。このように舞台は一度
としてモスクワやハリコフやパリになることはなく，都市そのものがテーマとして表面に出ることも
ないが，都市はチェーホフの芝居で重要な役割をはたしている。
　チェーホフは，モスクワ，ハリコフ，パリなど大都市を演劇的「技巧」として利用していると考え
るとわかりやすい。都市は何かの象徴であったり，のちの行動の伏線であったり，終幕のための避難
所だったりする。
　『かもめ』（初演1896，奇しくもイプセン『ボルクマン」出版と同年）では，田舎の湖畔に住む女優
志望のニーナにとってモスクワに出て舞台に立つことは夢だった。中年の流行作家トリゴーリンに誘
惑されてモスクワへ出るが，女優としては失敗，作家とのあいだにできた子供は死亡，作家にも捨て
られる。ニーナはモスクワでの悲惨な体験によって一時的に錯乱するほどにまで追いつめられるが，
最後には人生とは忍耐だと受けとめることによって立ち直り，どさ回りの役者として舞台に立つため
に三等車でエレーツに発つ。ニーナにとってはじめはモスクワがトリゴーリンを介して，めくるめく
ような憧憬のシンボルとして，のちには忍耐を強いるつらい人生の代名詞として立ち現れる。
　『ワーニャ伯父さん』はチェーホフの芝居の中ではもっとも地方の生活に触れている作品である。
登場するアーストロフ医師は，どこか欠陥をもった人物ばかり登場するチェーホフの戯曲の中では珍
しく概ねおだやかな知性的な人物だが，その医師がこのようなことを言う。「この田舎の，ロシアの，
俗臭ふんぷんたる生活は，とても我慢がならないし，心底から軽蔑せざるを得ませんね」，「百姓連中
ときたら，実に単調で，無知蒙昧で，不潔きわまる暮らしをしている」（18）。少し酔って発する言葉で，
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前後でインテリ批判もするし，自己反省の弁もあるので，このまま馬鹿正直に受け取ってはいけない
が，半ばは正直な心情の吐露であろう。これが「田園生活の情景」（19）の別の側面である。このような
田舎で，ワーニャ伯父さんと姪のソーニャは農業経営にいそしみながら，亡くなった実妹の夫であっ
た元教授セレブリャコーフとその若くて美しい後妻エレーナの生活をこれまで支えてきた。ところが
居候のこの夫婦がある日きわめて手前勝手に，ソーニャのものであるこの領地を売却して，自分達は
その代金を運用してフィンランド辺に別荘を買ってそこで暮らすという提案をする。ワーニャやソー
ニャの今後の生活についてなにも配慮していない提案だ。いわば二人の全人生を全否定する考えだ。
ここから一気にドラマは，激昂したワーニャの発砲騒ぎとなり，おもてむきの和解をへて終幕へむか
う。俗物で利己的な退職教授とその妻はアジールたるハリコフへ向かうが，ワーニャとソーニャはふ
たたびつらい労働を忍従するだけの日常生活にもどって幕となる。今後もワーニャはおそらく退職教
授夫妻に仕送りを続けるのだろう。
　チェーホフの芝居はすべて到着ではじまり旅立ちで終る。この作品では都市はほとんど姿をあらわ
さないが，ハリコフが退職教授とその妻にとって，避難地，逃亡先，アジールとしての意味をもち，
劇の終焉を決定づける役割を果たしている。
　『三人姉妹』（初演1901）は将軍であった父親の赴任地である退屈な小都市で暮らしている。父親が
一年前に亡くなったいまとなってはここに住み続ける理由はない。「まどろんでいるようなその町で
は，知識人や駐屯している士官たちが，倦怠や因習や無駄話に明け暮れる日々を送っていた」⑳。姉
妹にとってこの地での暮らしは仮のことであり，一時的な便法であって，モスクワこそ，生まれ故郷
でもあり，母が埋葬されている町でもあり，意味と目的のある本当の生活がはじまる場だと姉妹は考
えている。モスクワは，5月ともなれば「もう花がみんな咲いて，ぽかぽかして，日ざしがあふれて
いる」（21）町，「あたしのほんとうの人に出会える」（22＞町であった。つまりモスクワは姉妹にとっては真
実の生活の象徴である。「早くモスクワへ」が姉妹の合言葉で，劇中くりかえしモスクワが話題になる。
しかし現実には，長姉オーリガは教員として日々多忙な暮らしを強いられている。次女マーシャは夫
ある身でありながら妻ある男を愛して苦しんでいる。モスクワ行きを一番つよく夢みている三女イ
リーナの婚約者トゥーゼンパフは決闘であっけなく死んでしまう。モスクワへ移る夢を具体的に実現
してくれるだろうと，三人が夢を託していた弟アンドレイ㈱はモスクワで大学教授になる志を捨て，
挫折して市議会の書記になって糊口をしのぐありさまである。しかもその妻はアンドレイの上司であ
る市議会議長の愛人だ。挫折し，寝取られ男と化したアンドレイに姉妹はもう期待をかけることはで
きない。それでもなおこの兄弟姉妹の心にはモスクワが棲みついている。
　チェーホフ特有のおかしな欠陥をもった人物が登場し，とんちんかんな講釈をする人物も登場する
し，あるいはまたくい違いやドタバタによる喜劇的なシーンもあるが，基本的には姉妹の夢がきびし
い現実にこなごなに砕かれてゆく暗い物語である。この作品ほど大都会モスクワが現実からの脱出の
代名詞，憧憬の地，夢の象徴として表象された作品もほかにないだろう。
　ただし別の角度から注意しておくべきことがひとつある。「どの人物も（中略）何かを始めたり遂
行したりすることの必要から逃れるための口実をひたすらさがしもとめ，その可能性に懸命に鎚りつ
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いている。未来や労働の必要についての会話は，多くの人物にとって，そのような避難所になってい
る。」（24＞いかにも演出家らしいトフストノーゴフのこの指摘に注目しておきたい。ここで言われてい
ることは，台詞のポドテクストを理解すべきであること，つまり，演技に表現されるべき隠された意
図あるいは内意を理解すべきであるということである。この考え方からは，大都市モスクワがいつも
夢の象徴として機能するばかりではなく，ときに登場人物が重要な問題を避けるための逃げ場として
単にモスクワを話題にする場合もあることが見えてくる。夢が登場人物を動かす動因ではなく，その
場の単なる口実，避難所にしかすぎないケースもあるという次第である。実際　2幕でアンドレイが
議長からの使いフェラポントにむかってモスクワのレストランの話をする場面の意味は，いらいらし
た気持ちをやりすごすためでろう。家では妻の尻に敷かれ，仕事場では市議会議長にいいように利用
されているアンドレイには，家も仕事場も居心地のよい場所ではない。フェラポントを相手にして，
かつて行ったことのある快適なモスクワのレストランの話をもちだしたのは欝屈した気持ちの逃げ場
を求めたからであろう。しかし，それでもやはり，使いの者風情にモスクワ自慢をするアンドレイの
心の底には，いくら優い夢でもやはり夢が，決して実現しないモスクワへ移るという夢が，津のよう
に沈殿しているのだと言えよう。そこがまた残酷な喜劇的な場面となっていることがいかにもチェー
ホフらしいところである。
　技巧としてもっともたくみに都市が用いられた作品は『桜の園』（初演1904）である。『桜の園』の
主人公ラネーフスカヤ夫人は，桜の園を競売から守ろうとするロパーヒンが幾度もまじめな提案をす
るのに一度も真剣に考慮することなく，みすみす領地を失うことになってしまうのはなぜなのか。池
田健太郎によるとチェーホフは領地競売のテーマをもつ作品をいくつか書いていて，しかも領地を競
売にかけるというような問題は，当時チェーホフの周辺に実際にいくつもあった話で，ロパーヒンが
提案する別荘地として貸し出すという考えは現実性のある解決法とのことだ㈱。にもかかわらずラ
ネーフスカヤ夫人はロパーヒンの話をまじめに聞く耳をもたない。なぜなのか。この問題はいろいろ
な解釈ができて，別荘地として貸し出すなどという，農奴のせがれロパーヒンのような成りあがり者
の不動産屋的発想には，優美な貴族たる者はついていけないのだというのもそのひとつであるし，ま
た，サクランボ栽培のためのいわば実用的な桜の木なのだが桜のイメージを重要視して，この作品に
はほろびの美学の趣があって実用的な話題や実際的な解決はテーマから外れるという考え方もかつて
はあったようだ。ラネーフスカヤが養女ワーリャを裕福な実業家ロパーヒンと結婚させようとするの
は，ロシアの法律では実は根拠がないそうだが，そうすることによって領地を守ろうとするためだな
どといううがった見方もあった。しかしいまはどの解釈にも立つことはせずに，ラネーフスカヤ夫人
がロパーヒンの提案を受けいれず，決断を先延ばしにしたことだけを確認しておきたい。その上で宇
野重吉にしたがって，3幕で桜の園がついに競売にかかり，売却が決定してしまったときのラネーフ
スカヤの関心と態度に注目してみる。ラネーフスカヤは，「誰が」買ったかに関心を集中する。兄のガー
エフが落札したのなら土地は残るが，伯母が用立てた1万5千ルーブルは借金の返済に費えてしまう。
が，「ガーエフ以外の者が買った場合は，領地は他人の手に渡ろうと，その金は手つかずに夫人の手
に戻ってくるから」㈱その金でパリの男のもとへ走ることができる。だから夫人は「誰が落札したか」
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に異常に関心を示したのだというわけだ。ラネーフスカヤが，宇野重吉がいうほどには「優美な表面
と醜い内部」（27）をもつ「低俗愚劣」（99）な人間とはおもえないにしても，「罪の女」ラネーフスカヤにとっ
てこれは好都合な結末ではないか。ここに至って，振り返れば，ラネーフスカヤが劇中で示すパリか
らの電報にたいする態度はチェーホフの見事な効果的技巧だったといわねばならない。
　ラネーフスカヤは，第1幕ではろくに読まず，2通とも引き裂き「パリとはもう縁切りだわ……」（29）
と言う。第2幕ではポケットから電報を出して「今日，パリから来たの……赦してくれ，帰って来て
くれ，ですって」と言って電報を引き裂く（30）。第3幕では「これ，パリから来た電報なの。毎日くる
のよ。きのうも今日も。あのガムシャラ屋さんは，また病気になって，工合がわるいの。……どうぞ
赦してくれ，どうぞ帰って来てくれ，と言うんだけれど，考えてみればやっぱり，わたしがパリへ行っ
てあの人のそばいてやるのが本当なのね。（中略）わたしあの人を愛しています。（中略）それがない
じゃ生きていけないの」（31＞と言う。ここでは電報を引き裂かない。
　劇では都合3回しか電報にかかわる場面はないが，注意すればわかるとおり，電報は毎日来ている
のだ。ラネーフスカヤの台詞も劇の進行につれてパリヘパリへと心が引かれていく程度が高まってい
ることを示している。その結果として，パリへ行くには競売がどうなればよいとおもったかを示す台
詞が先の「誰が買ったのか」なのである。逆にいえばパリからの電報がこの作品におけるラネーフ
スカヤの態度と行動を1幕から終幕まで一貫して規定している。つまりチェーホフはパリという魅惑
的な都市を巧妙に演劇的に仕掛け，この劇の方向を決めている。パリが，正確にはパリの男が太い筋
を動かす狂言回しなのである。ラネーフスカヤの若い従僕ヤーシャがおぼこ娘の小間使いドゥニャー
シャをたらしこむ際にパリ帰りをひけらかすのはその喜劇的バリエーションだ。
　チェーホフ劇の特徴に，たとえば『かもめ』ではトレープレフの銃による舞台裏での自殺『三人
姉妹』では背後でおこる大火事やトゥーゼンパフの決闘による死など，重要な事件がすべて観客には
見えないところで処理される「静劇」と呼ばれる技巧があるが，都市の果たす機能もそれと似ている。
都市は劇の背後にいつも潜んでいて，ときおりちらりと姿を見せて芝居の進むべき方向を誘導するの
だ。技巧としては陰の狂言回しであるといえるかもしれない。チェーホフは都市をテーマとして表象
することはしなかったが，都市のもつ力，都市が人間におよぼす強い影響力を熟知していた。その上
でその力をドラマトゥルギーとして利用し，劇を背後で動かす仕掛けとして機能させたのだといえる
であろう。
　ブレヒトはイプセンやチェーホフとは明らかに異なるかたちで都市を表象する。違いは都市が現代
的な問題の生起する場所であることをはっきり意識している点，また，都市が人間のさまざまな闘争
の舞台であることを具体的に描く点にある。イプセンやチェーホフなど前の世代はこれほどの明確な
意識をもって都市をたたかいの場として表現することはなかった。ブレヒトを大きく3つの時期に分
けて考えると，だいたい次のように言える。10代20代の初期作品では都市を自然との関係から，ある
いは自然との対比の視点から描いている。主人公は孤立しており，人間と都市の関係は敵対的である。
描かれるたたかいはほとんど社会的意味をもたないばかりか，主人公にとっても理念的あるいは観念
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的な意味もほとんどない。たとえば『バール』『都会のジャングル』などがここに入る。30歳前後か
らは都市を社会的な意味のあるたたかいの場として，やがては階級闘争の場としてとらえはじめる。
一連の教育劇や『三文オペラ』『マハゴニー市の興亡』などがこの時代の作品である。1933年にナチ
スが政権奪取した直後にブレヒトは長い亡命生活に入るが，この時期にはファシズムにたいする闘い
と，戦争と平和の問題が主題となってくる。『母』『屠殺場の聖ヨハンナ』『第三帝国の恐怖と悲惨』『抑
えることもできたアルトゥロ・ウイの興隆』『肝っ玉おっ母とその子供たち』『ガリレイの生涯』『コー
カサスの白墨の輪』などがこれに該当する。
　初期作品『バール』（初稿1918，5稿ズアカンプ版1956，初演1923ライプツィヒ）においては，大
実業家で出版者でもあるメヒとその取り巻きの評論家や官吏などが，叙情詩人バールをもちあげ，そ
の才能を売買しようとする。都市は商品を売買する市場のようなもので，ここで見聞する欺哺に反発
した自然人バールは，自然のなかへ逃亡し，最後には破滅に追い込まれていく構図になっている。多
場面構成の芝居で，場面はぼろ酒場やキャバレーなど都会の一隅と，草原，森，平野，茂み，川など
田舎の自然とがきわめて頻繁に交替する。自然が都市と対立しているのであるが，自然を牧歌的に謳
歌しているわけではない。バールは真に理解しあえる，真に愛しあえる相手を求めて，つまり共同体
を渇望しつつ放浪したあげく，ついにそれを見つけることができず，居場所を喪失し，森の中へと追
いつめられる。しかし現代の森は木こりや怪しげな男が棲みついていて人間が手をつけていない原始
の自然ではない。都会から逃亡したバールにとって森のなかも安住できる場所ではない。バールは都
市と自然いずれからもはじきだされる孤立した存在だ。この作品においてブレヒトは都市を明確に意
識して描いた様子はない。バールという社会になじむことのできない拝情詩人を描こうとして，結果
的に自然人バールを包容することのできない場として都市を表象することになったと考えるのが妥当
だ。
　ブレヒトの1921年9月4日の日記に「まだだれも大都市をジャングルとして描いた者はいない。（…）
大都会のもつ敵意，石のように凝り固まった悪意，バベルの塔をおもわせる言葉の混乱，要するに都
市のポエジーはまだ創造されていない」（32）と記している。もちろんブレヒトはシンクレアの『ジャン
グル』を読んでいたはずだから，これは次作にたいする意気込みとみておこう。『バール』ではバー
ルとエーカルトとの同性愛的葛藤は森や川など自然の風景のなかで叙情的に描写されたが，『都会の
ジャングル』（初演1922ミュンヘン）では，主人公二人のたたかいは，都会を舞台にしてまったく異
なる乾いた即物的な文体で描写された。ブレヒトはこの『都会のジャングル』においてはたたかう二
人を「冷たいシカゴ」（SS）に放ち，徹底的に叙情を排して描いたのだ。材木商のシュリンクは全財産を
賭け，貸し本屋の店員ガルガは恋人や父母妹など全家族を賭ける。つまりすべてを失うまでたたかう
総力戦である。ガルガとシュリンクのたたかいは「全存在をかけて，奇妙なエロス的欲求に駆りたて
られながら，反観念論的で裏切りもある，徹底的に相手の壊滅をめざす非合理的な闘争」（34）である。
ではその闘争はどのような意味があるのか。実はブレヒト自身は「『ジャングル』のなかで大事なの
は都市である。その野生，その暗闇，その神秘を取りもどした都市である。」（35）としており，闘争の
結果やその意味をほとんど問題にしていない。都市そのものの表象に関心が集中していることがわか
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る。ブレヒトは先に引用した個所以外でも日記や書簡で「冷たい都市」「冷たいシカゴ」という言葉
をたびたび使っているが，冷たい都市というときはベルリンを指し，シカゴと名指しするときは『都
会のジャングル』に触れるときである。このころブレヒトは仕事の関係でベルリンとアウクスブルク
との間を行ったり来たりしていたが，大都市ベルリンでは思うようにことが運ばないことも多く，疎
外を感じたりもしたようだ。「ぼくは急に都会にうんざりして戻ってきたよ。ここは風が通るし，雪
も積もっていてほっとする。」圃と手紙に書き，そのくせバイエルンに戻るとひとりで「島にいるよ
うな」（37）気持ちになったとも書く。当時のブレヒトのこのような揺れる心情が，人間の疎外状況を描
いたともいえる『都会のジャングル』には反映している。『都会のジャングル』には高度に発達した
資本主義社会における大都市のかかえる問題，あるいはその矛盾というようなテーマはまったく見る
ことはできず，冷たい即物的な世界を乾いた文体で描いているにもかかわらず，後年のブレヒト演劇
に特有の具体的な社会批判性は全然なく，そこにはきわめて抽象的な都市における闘争のイメージが
あるのみである。
　この作品の構想を練っていた1920年9月，ブレヒトはロシアの革命後の経済状況についての講演を
聞いたあと，「ロシアでじっさいに達成された無秩序はぼくは恐ろしくないが，じっさいに達成され
た秩序は恐ろしい。ぼくはいまはボルシェビズムには大反対だ。徴兵制，食糧配給制，統制，ごまか
し，情実人事には。」〔38）と記したが，その後1926年ころから『資本論』を読み始め，数年後には一連
の教育劇を発表し始め，マルクス主義の立場を鮮明にしてゆく。叙事的演劇の考えが生まれるのはこ
のころである。
　叙事的演劇の考え方を示した演劇で，都市の表象というテーマからみてもっとも明快な主張をもつ
作品は『マハゴニー市の興亡』だろう。この劇の構想は1920年代の早い時期にあったらしいが，1927
年にソング劇として出来上がり，それを元にして改作されたものが初演されたのは1930年ライプツィ
ヒである。図はブレヒトの高校時代からの親友で生涯にわたってブレヒトの舞台デザインに協力した
カスパー・ネーアーが『マハゴニー』のために描いた舞台画である。キャプションには「網の町マハ
ゴニーの網は食用になる小鳥のために仕掛けられる」とある。ドイツ語の小鳥には頭のおかしい奴の
カスパー・ネーアー「網の町」（39） 同左（部分）
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意味もあるので強い椰楡，風刺がある。女のたも網にすくいとられたのは，お金さえ払えばなんでも
許される歓楽都市マハゴニーにやってきたアラスカのゴールドラッシュで大もうけした男である。マ
ハゴニー市とは，お金さえ払えば，飽食，セックス，博打，なんでも許される消費都市であり，金を
巻き上げるシステムの完成した町だ。主人公はさんざん放蕩したあげく金が尽き，無銭飲食と窃盗の
罪で処刑されてしまうのだが，そのときマハゴニー市にハリケーンが急速に接近する。世界恐慌，あ
るいは怒れる神の寓意と解されるハリケーンであるが，奇跡的に進路を変え町を迂回する。『三文オ
ペラ』における女王の使者の出現や『セチュアンの善人』の神による唐突な解決と同じ技法，ありえ
ないことが起こることで異化する手法である。バビロン㈲あるいはソドムやゴモラを彷彿させるマ
ハゴニーは滅びない。金を巻き上げる巨大なシステムはかんたんには崩壊しない。物価は高騰し，貧
困化した人間同士はあらそっているが，それでも人々は金持ちの自由と欲望の充足を訴えるプラカー
ドをかかげてデモをする場面で芝居は終る。この作品でブレヒトは1929年の恐慌を背景に，いつ崩壊
するやも知れぬ資本主義体制の消費生活の負の側面をマハゴニーという都市の表象に託した。『都会
のジャングル』が資本主義的生産と労働を扱った物語だとすると，これは資本主義的消費とレジャー
産業の物語だ。なお小品ながら『闇の光明』も性を売買するビジネスの非情な闘争を扱っている点で
『マハゴニー』に通じる作品である。
　『都会のジャングル』と同じくシカゴを舞台に描いたのが『屠殺場の聖ヨハンナ』（1929年頃から書
きはじめられたが，上演されたのは戦後）である。資本主義的経済法則にのっとって資本家や実業家
が家畜市場や食肉市場を支配するシカゴで，労働者に味方するかたちで救世軍が労使関係に関与する
が，救世軍の慈善的欺隔に反発して過激化していく救世軍の娘ヨハンナを描いている。ブレヒトの描
くシカゴは『都会のジャングル』の抽象的な都市から変貌し，資本による価格操作や市場介入などを
描き，経済用語や価格や数字の頻出する具象的な都市となっている。にもかかわらずブレヒトがここ
に描いたシカゴの食肉市場を中心とした資本主義の理解は実態を反映せず観念的だという批判を当時
は受けた。しかし内容が過激なためか，戦前は上演されることはなかった。1959年になってハンブル
クで初演された。この事実からも，演劇として優れた作品であることはたしかで，現在のベルリーナー・
アンサンブルでもレパートリーに入っている。
　『バール』から『都会のジャングル』『マハゴニー市の興亡』を経て『屠殺場の聖ヨハンナ』までを
通覧すると，ブレヒトの都市表象の変遷はひじょうに明確にひとつの方向性を持っている。自然描写
が徐々に姿を消し，都市は生産と消費の巨大システムが強力に働いている磁場として表現される。登
場する人物ははじめは孤独に自分を求めるたたかいをしているが，次には理由も目的もなく同性愛的
なたたかいに放り込まれる。やがて資本と労働のたたかいが生産現場と消費市場ではじまり，そのた
たかいも経済的闘争から次には政治的闘争へと進んでいく。このように変遷した原因は，ブレヒトが
生きた時代の歴史にあるだろう。ブレヒトが20歳前後のときの第一次世界大戦におけるドイツ敗戦，
ロシア革命，バイエルン革命やスパルタカスの蜂起，1929年ブレヒト31歳のときの世界恐慌，1933年
ブレヒト35歳時のナチスの権力奪取などが，ブレヒトの世界観を変え，都市像にも影響を与えたこと
はまちがいない。
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　ナチス独裁のもとでの生活がどれほど人を疑心暗鬼にさせ，人問性を貧困にし，弾圧に怯えなくて
ならないかを，多場面構成であらわした政治的内容をもつ作品が『第三帝国の恐怖と悲惨』である。
1933年以後のヒトラー支配下のドイツの諸都市，ベルリン，アウクスブルク，ゲッティンゲン，フラ
ンクフルト，ケルン，ライプツィヒ，エッセン，カールスルーエ，リューベック，ケムニッツなどが
舞台である。ほかに現在はポーランドの都市や地方を舞台にするエピソードもいくつか含まれている。
一つの筋をもつ劇ではなく，各場面はそれぞれ独立したエピソードでできている。つまり多くの一幕
劇の集合である（4D。ナチス少年団員である自分の子供に密告されるのではないかと怯える夫婦，突
撃隊員の恋人に自分の弟まで国家の裏切り者として引き渡されるのではないかと恐れる女中，権力に
圧力をかけられて法を曲げざるをえない判事，当局の拷問による怪我を職業病と偽って診断する医師，
勤労奉仕を強制される貧乏人たち，貧しいので救援物資を供出できないと言ったばかりに家計簿まで
調べられる老婆などが，それぞれの都市の出来事として描かれる。市民の生活ばかりか心の中までも
国家に支配される状況が多彩なかたちで描写されている。この作品でブレヒトが都市名を具体的に挙
げているのは，ナチス独裁体制下のドイツで何が起こっているのかを世界に向けて発信し，広く知ら
せることが目的であったからだ。市民が権力に翻弄され，自由を奪われ，国家の思うがままに操作さ
れていく恐怖と悲惨を世界に告発することが目的だった。そういう意味では時代が要求する緊急の
テーマをもった作品だったので各場に指示された都市の名はリアリティを保障するものであったはず
だ。しかし現在の時点で上演する場合は都市の名前に特別な重要性はないかもしれない。ソ連や東ド
イッの秘密警察の実態が知られたのはそれほど遠くない過去であるし，現在もなお世界に独裁国家は
多いわけだから，この作品はなおメッセージ性をもつ作品であるといえるだろう。
　ブレヒトの作品においては都市はさまざまな姿をしている。『バール』では自然児として野生のま
まで生きていこうとする主人公にとって，市民的な社会生活の場としての都市は自分を売り渡すマー
ケットでしかない。『都会のジャングル』では都市は生存を賭けたたたかいの冷酷な戦場である。『マ
ハゴニー』では，消費都市が「欺購と嘘が売られる虚偽のパラダイスであることがあばかれる」（42）。
ブレヒトは，あるときは都市を階級闘争の現場として，またあるときはナチスによる抑圧政治が実行
される場所として描く。ブレヒトの都市像をひとつのまとまった概念で名づけたり説明したりはでき
るものではないが，ブレヒトが都市を現代社会の矛盾が生起する場所として表象したということはい
えるであろう。
　最後にひとことことわっておきたい。ブレヒトは演劇を通じて，変えることができるものとして世
界を捉え，変わりうる可能性をもつ人間を描こうとした。変革の可能性とそれを担う人間を主体的あ
るいは能動的にどう描くかという新しいドラマトゥルギーの創造が不可欠であったのもそのためで
あった。叙事的演劇と異化効果という考えはその一端を示す用語にすぎない。リアリズムに依拠しつ
つ，そのリアリティとは現実を変革可能なものとするアクチュアリティと一体でなくてはならないと
考えた作家である。初期の『バール』や『ジャングル』を別にすれば，本稿で取り上げた作品中にも
そのようなテーマがあるのだが，紙数の都合もあり，都市の表象という問題に集中したのでほとんど
その点に触れることができなかったことは心残りである。また，人間の善意によって世界を変えるこ
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とができるかというブレヒト的な問題設定をもつ作品，たとえば『セチュアンの善人』『コーカサス
の白墨の輪』なども，都市の表象というテーマと関連する要素をもつ作品なので触れておきたい気持
ちもあったが，いずれも現代の都市ではなく架空の都市を舞台にしていること，また過去の話として
仮構していることもあって，別稿にて扱うべきであると考えて触れなかった。
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